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摘 要:本文从中国美学的角度探讨梅兰芳的表演艺术和绘画艺术之间的关系，力求阐释梅兰芳的

表演艺术所呈现的古典之美和中国美学精神。文章围绕梅兰芳的绘画创作及其个人书画收藏和临

摹; 梅兰芳本人关于表演和绘画之间关系的思考; 以及中国艺术在中国美学的视野中历来作为人格

理想的表征等三个方面展开。旨在进一步把握梅兰芳艺术精神和人格修养，以及梅兰芳艺术的审美

价值和现代意义。
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梅兰芳是一位世界级的大艺术家。他在京剧

表演艺术上博采众长、终得大成，在书画艺术方面

也是转益多师、自成一家。他的艺术造诣在不同时

期，不同领域都各臻其妙，京剧、昆曲、书画、诗文无

不精通，研究梅兰芳及其艺术，不能不关注其各种

技艺之间的相互关系，不能不关注其艺术中包含的

中国古典美学精神。
总体而言，梅兰芳表演艺术的美学特征主要表

现在三个方面。①

第一，作为京剧旦角艺术的集大成者，其表演

最突出的特点是典雅中正、中道仁和的美感气度，

这种典雅中正、中道仁和的美感气度既是梅兰芳的

人格境界，也是他的艺术境界，是梅兰芳艺术的精

神气韵和生命格调的彰显。
第二，梅兰芳的艺术呈现了中国古典美学中诗

画合一的审美追求。画画要有诗人之笔，演戏也要

有诗人之笔。以景抒情、情景交融、诗画合一是中

国诗词书画艺术的根本精神，也是中国戏曲艺术追

求的境 界，而 梅 兰 芳 的 艺 术 与 此 境 界 是 相 互 融

通的。
第三，梅兰芳的艺术呈现了“美善合一”的人文

情怀。这种人文情怀体现在梅兰芳对于人格之美

和技艺之美完美融合的追求之中。他把人格道德

的意识渗入戏曲艺术的审美追求中———人生境界

与艺术追求相辅相成，“尽善尽美”既是他所追求的

艺术境界，也是他所追求的人生境界，同样也是中

国艺术精神所标举的美感境界。
人们普遍认为梅兰芳的表演艺术是中国古典

艺术美的代表，主要原因在于，梅派艺术和雅中正

的美感气质，哀而不伤乐而不淫，极高明而道中庸

的艺术品位。正是由于梅兰芳自觉追求和践行和

雅中正的艺术品位和古典精神，才显示出他高人一

筹的美学旨趣，也正是由于他始终遵循中国古典美

学的基 本 精 神 和 审 美 格 调，才 成 就 了 这 位 艺 术

大师。
除了京剧表演，梅兰芳还是一位书画艺术家。

本文着重探讨的是梅兰芳的旦角艺术和他的笔墨

书画创作之间的内在关系。为什么中国绘画的“笔

墨”修养对梅兰芳而言如此重要? 为什么在旦角表

演的本技之外还要几十年如一日研习其他艺术?

是什么决定了表演和绘画艺术品格和境界的高低?

中国画的“笔墨”后面，中国戏曲的“功法”后面到底

有什么奥理和深意?

梅兰芳的绘画与收藏呈现的共同美学旨趣

梅兰芳温柔敦厚、谦虚好学，曾经拜王梦白、汪
蔼士、齐白石、陈师曾等大家学画，在绘画技能方面

博采众长，转益多师，在书画收藏方面，他收藏了大

量历代名家的书画作品。从梅兰芳纪念馆现有的

藏品来看，无论是他本人的画作还是他对于历代名
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家、名师的收藏，都呈现出比较统一的审美旨趣和

艺术倾向。
就梅兰芳收藏的历代书画来看，出自名家之笔

的多达百位②。这些作品大致分为几类，一类是清

代以前的名家作品，例如金农，他是清代书画家，居

扬州八怪之首，诗、书、画、印以及琴曲、鉴赏、收藏

无所不通，其行书和隶书笔法高妙，尤擅画梅; 改

琦，曾宗法华喦，画风近陈洪绶，喜用兰叶描，创立

了仕女画新体格; 梅清，一位集诗、书、画于一身的

大家，他是石涛的老师，“得黄山之真情”，以画黄山

著名，与石涛被誉为“黄山派”巨子; 董邦达，与董

源、董其昌并称“三董”，书、画，篆、隶皆得古法，山

水取法“元四家”; 还有与郑板桥齐名的蒋予检，善

绘墨兰; 真然，又称黄山樵子，山水有华曲遗意，画

荷尤萧然出尘，有宋元之风，静穆之度，晚年善画兰

竹; 陈铣，清代嘉兴人，尤长梅作小品，下笔迈古有

金石气，而在这历代名家的收藏中梅花和兰花的作

品比较多见。第二类是近现代的名家名士的作品，

比如梅兰芳的老师汪蔼士 ( 汪吉麟) 、王梦白 ( 王

云) ，包括与此二位先生过从甚密的陈师曾( 陈衡

恪) 、陈半丁( 陈年) 、胡佩衡、于非闇、溥心畬等人，

他们也间接地成为了梅兰芳在绘画艺术上的师友，

而吴昌硕、张大千、齐白石、黄宾虹、陈宝琛、郑孝

胥、罗瘿公、姚华、林纾、梁启超等艺术家和名人的

书画则是梅兰芳书画收藏的核心部分。
此外，梅兰芳还有一类特殊的收藏，那就是艺

术家善书法笔墨者的作品，比如王瑶卿、俞粟庐、魏
戫等人。王瑶卿和俞粟庐都是大名鼎鼎的艺术家，

值得一提的是魏戫，此君字铁山，号匏公，浙江山阴

( 今绍兴) 人，光绪十一年举人，工书法，宗魏碑，又

精通诗词声律，悉晓昆、弋、徽、黄，并擅操胡琴、琵

琶、筝笛等乐器。他曾应梅兰芳、程砚秋、余叔岩、
俞振飞等名家之邀，讲授戏曲的有相关技艺。由此

我们可以看出，在梅兰芳的时代或者梅兰芳之前的

时代，演员除本技之外还要学习琴棋书画，诗词歌

赋，这是梨园中一个普遍的风气。艺人们大多懂得

不同的艺术门类都有着一个至高的境界，也就是艺

术之“道”，这个“道”决定了各类艺术殊途同归，它

要求从艺者从外在的技术修养最终落实到内在的

人格修养、人格精神和人格理想，也就是个体生命

的修为和完满，这便是艺术之“道”，也就是艺术在

美学意义上最终的旨归。
梅兰芳纪念馆馆长刘桢在《馆藏梅兰芳绘画作

品续录》一文中梳理了梅兰芳本人的绘画作品，他说:

“这些作品题材和艺术样式等可以划分为人物、花鸟、
梅花( 红梅、墨梅)、扇面、画稿等类，其中人物类包括

观音、佛祖、达摩、长眉罗汉、洛神、天女、仕女等，其中

以佛像、仕女、观音为多，分别为 9 幅、9 幅、7 幅; 梅花

的作品最多，约 202 幅，占馆藏其作品总数的近四分

之三，其中著录为红梅的 56 幅。”③可以见出，梅兰芳

本人的画作以及他所收藏、临摹和效法的历代书画作

品呈现了较为一致的美学旨趣，那就是清逸的文士精

神、典雅的笔墨品格和精致的古典格调。
中国诗学、中国古典美学都特别注重和雅中正

的艺术精神，梅先生的艺术追求就是和雅中正的集

中体现。倘若将梅兰芳的绘画艺术所呈现的美学

风格进一步同他的舞台表演相比较，我们不难发现

他的绘画和表演一样，不求偏锋，不走险崎，在宗法

古法神韵中，力求变换气质，传情达意。他的墨梅

文弱中见刚劲，正如他的唱腔和做工平淡中显精

彩，平和中见深邃。就他的《贵妃醉酒》而言，如若

处理不当，人物便容易落入香艳庸俗的窠臼，而梅

兰芳的表演涤除了舞台上一切庸俗粗浅的处理，使

杨贵妃在幽怨之余，从初醉到沉醉，展现出精神上

的空虚和苦闷，从而深刻地表现了女性的心灵世

界。特别是梅兰芳对于杨贵妃“醉步”的刻画，他的

处理方法就体现着他圆融中和的艺术思想，他说:

“要把重心放在脚尖，才能显得身轻、脚浮。但是也

要做的适可而止，如果脑袋乱晃、身体乱摇，观众看

了反而讨厌。因为我们表演的是剧中的女子在台

上的醉态，万不能忽略了‘美’的条件的。”④ 他认

为:“演员在台上，不单是唱腔有板，身段台步，无形

中也有一定的尺寸。”⑤

此外他还强调“武戏文唱，文戏武唱”的思想，

武戏不能光追求外在动作，要注重内在的生活内容

和思想深度，表演武戏的同时也要提高唱念的功

夫，在纯武功的展现中要贯串角色的思想感情和性

格特点; 文戏不能缺失风骨，要善于将武戏的程式

身段特点融入文戏，在没有武功展示的角色的塑造

过程中，腰腿身段也要善于化入武戏的能力和功

夫，才能演得出色，演的扎实。比如杨贵妃的卧鱼、
下腰，天女的绸舞都是需要武功基础的。武戏文

唱，文戏武唱，武中有文，文中带武，委婉其外而刚

健其中的性格特点所呈现的“中和之美”是梅兰芳

自觉的美学追求，他那中正合度的艺术思想集中体

现了古典艺术的美感特点。他对书画笔墨的自觉

爱好和体悟，对历代名画的临摹和研究，这些艺术

的修养对于戏画融通的艺术观念的形成至关重要。

梅兰芳的表演对中国古典绘画的借鉴

《历代名画记》引陆机的话说:“丹青之兴，比雅

颂之述作，美大业之馨香”; 苏东坡题摩诘画《蓝田
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烟雨图》也说“诗中有画”，“画中有诗”。诗与画的

融合，是中国文学艺术的美学传统。在戏剧中表现

诗境，目的是要诗画相通，使表演的画面诗意盎然。
在强调“情之追求”的抒情品格的同时，又能借景写

情、寓情于景、情景交融，达到诗画合一的境界。诗

画合一是梅兰芳艺术中非常重要的精神性追求，他

的天女散花、洛神、杨贵妃无不与中国的水墨书画

意境相通。他所塑造的形象无论在哪个角度看都

是美的，俞振飞先生这样评价梅兰芳的表演艺术:

他的艺术，以博大精深而著称，我很难用

简单的语言概括出其特点来。我十分欣赏他

在舞台上那雍容华贵的品貌和仪态，欣赏他那

“婉若游龙，翩若惊鸿”的舞姿。他的风格典雅

大方，秾纤得中，体 现 着 一 种 典 型 的 古 典 美。
这种美贯彻在他的整个演出中。⑥

为了实现这样的艺术追求，梅兰芳转益多师，除了

向其他流派行当学习，还大胆取法其他的艺术样

式。梅兰芳一直痴迷于中国的书画艺术，欲罢不

能，他从书画艺术中体悟并汲取中国艺术精神，并

把它注入到了戏曲舞台表演艺术中去。
梅兰芳在《舞台艺术四十年》“从绘画谈到《天

女散花》”一章中，专门论述了绘画和表演的关系。
首先，梅兰芳认为绘画艺术的布局结构、虚实处理

和意境的产生密切相关，这一点和表演艺术是相通

的。他特别指出，在自己遍览的历代名人书画中，

“我感到色彩的调和，布局的完密，对于戏曲艺术有

生息相通的地方; 因为中国戏剧在服装、道具、化

装、表 演 上 综 合 起 来 可 以 说 是 一 幅 活 动 的 彩 墨

画。”⑦他经常把家中的画稿、画谱找出来加以临摹，

从无意识到有意识，从一般爱好到深度钻研，后来

在王梦白等人的点拨和指导下，这种爱好和修养逐

渐转变成一种格外珍贵的艺术探索，直到真正领会

体悟到绘画的用墨调色和布局章法如何运用在舞

台表演中。在他看来“布局、下笔、用墨、调色的道

理，指的 虽 是 绘 画，但 对 戏 曲 演 员 来 讲 也 很 有 启

发。”⑧一九四二年，齐白石在另外几位画家共同创

作的一副画作上最后添上的一只蜜蜂，这给予梅兰

芳极为深刻的印象和启示，这只蜜蜂使原本就已经

完成的 画 面 一 改 气 象，变 得 更 加 生 意 盎 然，梅 兰

芳说:

白石先生最后只是画了一只蜜蜂，可是，

布局变了，整幅画的意境也变了，那几位画家

画的繁复的花鸟和他画的小蜜蜂，构成了强烈

的对称，这种大和小、简和繁的对称，在戏曲舞

台上讲究对称的表现手法也是有相通之处的。
画是静止的，戏是活动的; 画有章法、布局，戏

有部位、结构; 画家对山水人物、翎毛花卉的观

察，在一张平面的白纸上展现才能，演员则是

在戏剧的规定情境里，在那有空间舞台上立体

地显本领。艺术形 式 虽 不 同，但 都 有 一 个 布

局、构图的问题。中国画里那种虚与实、简与

繁、疏与密的关系，和戏曲舞台的构图是有密

切联系的，这是我们民族对美的一种艺术趣味

和欣赏习惯。正因为这样，我们从事戏曲工作

的人，钻研绘画，可以提高自己的艺术修养，变

换气质，从画中吸取养料，运用到戏曲舞台艺

术中去。⑨

第二，他认为中国绘画“神似”重于“形似”，绘

画艺术的传神写照的艺术精神也是戏曲表演应该

借鉴的。中国绘画视“气韵生动”为第一，齐白石说
“太似则媚俗，不似则欺世”，如何做到似与不似之

间的传神，是一切艺术最难企及的境地。梅兰芳认

为杨小楼在《青石山》里所扮演的关平之所以能够

把天神的神态、气度，体现的淋漓尽致，主要原因是

杨小楼有意识地吸收了唐宋名画里天王及八部天

龙像。唐代绘画中的人物形象从神态气度的刻画

中给人一种对于神的幻想，如果只追求“形似”而忽

略“神似”是难以传达出内在真意的。梅兰芳最喜

在绘画中琢磨这样的艺术妙境，他说自己处理《生

死恨》中韩玉娘《夜诉》的那一场戏，完全是从一幅

旧画《寒灯课子图》的意境中感悟出来的，而《天女

散花》中天女凌空飞翔姿态的处理也是从绘画和雕

塑中直接吸收借鉴而来的。
而要做到“神似”，也非有生活的观察不可。余

叔岩就非常重视观察生活，和朋友逛公园时，也必

定对来往人群一一打量，还能从游人的神情中辨出

他们的性格和职业。梅兰芳认为: “齐白石先生常

说他的画法得力于青藤、石涛、吴昌硕，其实他还是

从生活中去广泛接触真人真境、鸟虫花草以及其他

美术作品如雕塑等等，吸取了鲜明形象，尽归腕底，

有这样丰富的知识和天才，所以他的作品，疏密繁

简，无不合宜，章法奇妙，意在笔先。”⑩

第三，他认为观画必须观一流的画，唯有一流

画作方能真气弥漫、意味无穷，接触最好的艺术才

能是艺术家真正得到有效的滋养。他说: “凡是名

家作品，他总是能够从一千人千变万化的神情姿态

中，在顷刻间抓住那最鲜明的一刹那，收入笔端。”瑏瑡

他自己最关注哪些中国艺术呢? 云岗、龙门、敦煌，

梅兰芳都一一考察，他对中国古代的绘画和雕塑有

着格外浓厚的兴趣，尤其是对北魏雕塑、龙门石刻，

无论是造型、敷彩、刀法、部位、线条、比例还是衣纹

甚至莲台样式，他也力求从形式中深究内中真意。
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此外，他还从山西晋祠的宋塑群像，以及故宫博物

院的《虢国夫人游春图》手卷中，从人物不同的造型

姿态中吸收塑形传神的方法，并将之融入到身段舞

姿的创造中去，丰富了舞台形象和艺术表现力。
第四，对于传统艺术精神的继承和创化，梅兰

芳主张研究要深，吃的要透，创化要自然得体，才能

做到从心所欲不逾矩。他一度从古代绘画和雕塑

人物的服饰中找到了服饰改革及图案色彩的设计

灵感，革新了舞台的服装行头。梅兰芳注重从古典

艺术的传统精神和基本原则出发，在此基础上探索

创新。他说“虽然在颜色和图案上有所变更，但是

还是根据这种基本原则来发展的。违反了这种原

则，脱离了传统的规范，就显得不谐和，就会产生风

格不统一的现象”。瑏瑢包括对于其他流派和行当的借

鉴，梅兰芳也强调从旦角艺术的特点出发加以继承

和创化。
梅派艺术最大的特点就是“极高明而道中庸”，

散发着由内而外的温柔敦厚和中正平和的美感气

质。中国艺术精神中始终贯串着一种典雅中正、中
道仁和的艺术格调，它是中国艺术和古典美学所标

举的极高的美感层次，无论是宋元山水，还是北魏

雕塑，无不显现着一种雍容大度和典雅中正之美。
从《舞台生活四十年》中梅兰芳谈声腔问题的文字

来看，他认为唱腔风格的把握除了悦耳之外，最重

要的在于艺术品位的追求，这种追求的根本是以

“和”为核心的和谐之美，梅兰芳后来的“移步不换

形”的理论也可以看成是“中和之美”思想的一种深

化。梅兰芳之所以愿意接受当时一些学人的建议，

不能说是中国戏曲演员在强势的西方话语面前失

去自信，而应看成是对中国戏曲走向现代化的一种

要求，应看成在艺术中，在不违背戏曲自身美学特

性的前提下，在“和谐”中求“创化”的精神，不是让

外来的观念和技术来化我，而是以我的艺术和审美

体悟去化用外来的观念和技术。
第五，梅兰芳认为绘画艺术中的许多形象可以

作为舞台艺术形象的原型，可以启迪舞台艺术的创

造。梅兰芳的《奔月》《葬花》《天女散花》等戏中服

装和扮相的创造，就脱胎于绘画中的艺术形象。尤

其是《天女散花》这出戏，其灵感就来自于他偶尔在

朋友家看到的一幅《散花图》，为了仔细感受画中人

物的飘逸和轻灵，他还特意向友人借回这幅画，日

夜观察揣摩，终获艺术实验的灵感。为了表现天女
“飞翔”的轻灵超越的意境，达到白居易在“胡旋舞”
诗句中所提到的“弦歌一声双袖举，回雪飘飘转蓬

舞，左旋右旋不知疲，千周万匝无已时，人间物类无

可比，奔车轮缓旋风迟”的妙意，他创制出表演难度

极高的绸带舞。为了找到舞动绸带的飘逸劲儿，他

用很长一段时间像练习书法那样反复练习琢磨，还

参考了许多古代的木刻、石刻、雕塑、敦煌的飞天的

形象姿态，最终完成了天女形象的塑造，成就了一

出经典剧目。
在这里我们看到，表演艺术借鉴绘画艺术，绝

不是简单的搬用，而要经历新的审美创造。这和

“诗”与“画”的关系是一样的。宗白华说王维的“山

路元无雨，空翠湿人衣”是“诗”中有“画”，但这种画

的意味和感觉，是不能直接画出来的。顾随也说

“日落江湖白，潮来天地青”，这是诗中有画，但是

“落”和“青”是很难直接通过画展现出来，这不能直

接画出来的正是“诗中之诗”。王安石《明妃曲》诗

云:“意态由来画不出，当时枉杀毛延寿。”瑏瑣画家所

画的形象是静止的，绘画总是选择意义最丰富的、
最具包孕性的一刹那加以表现，而诗的美是流动

的，是在时间中展开的。把“画”变成“戏”，要把画

中的瞬间最具包孕性的情境展开、演绎，从而生成

一个活动的、诗的意象世界，把人物的意态、表情、
动感通过表演的唱、念、做、打展现出来，将时间和

生命引入静止的画面空间里。梅兰芳意识到这是

两种不同的艺术创造，他说:“画中的飞天有很多是

双足向上，身体斜飞着，试问这个身段能直接摹仿

吗? 我们只能从飞天的舞姿上吸取她飞翔凌空的

神态，而无法直接照摩……画的特点是能够把进行

着的动作停留在纸面上，是你看着很生动。戏曲的

特点，是从开幕到闭幕，只见川流不息的人物活动，

所以必须要有优美的亮相来调节观众的视觉。”瑏瑤

戏曲需要从绘画中吸收精神，但是不能改变戏

曲的本性，最终是要站在戏曲的立场完成戏曲的创

造。塑造舞台上的“天女”，固然需要反复琢磨绘画

中的形象，但是为了演出画中的天女御风而行的轻

盈，则需要在舞台上另创一套表现的手法。为了这

一新的形象，梅兰芳在编剧、唱腔、服饰、造型等方

面无不一一考量设计，最后发现舞台上表现天女的

御风而行，关键是通过舞蹈，而舞蹈的关键是两根

绸带，绸带在空中要造成轻盈翻飞、御风而行之感

必须要靠双手舞动。于是梅兰芳从《哪吒闹海》里

用二尺长的小棍挑起一条长绸表现“耍龙筋”以及

《金山寺·水斗》中白娘子舞动白彩绸的身段中加

以借鉴，创排了天女的舞蹈。因此，梅兰芳塑造的

“天女”，其灵感虽然来自绘画，但是他所创造的舞

台上的“天女”这是画所表现不出来的，从来意趣画

不出，而戏曲正要把这种画不出来的意趣表现出

来。因此，梅兰芳创造的是“戏中之画”，虽取自画

中，然而经由他的创化，产生了崭新的意象世界。
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舞台上的天女是戏中之画，实质上是戏中之诗，戏

中之戏，是戏曲的精华。对于绘画的意象世界和表

演的意象世界的差异，如何将绘画中的静态的画面

转换到舞台上动态的形象，梅兰芳有一段非常精彩

的描述，他说:

我们从绘画中可以学到不少东西，但是不

可以依样画葫芦地生搬硬套，因为，画家能表

现的，有许多是演员在舞台上演不出来的，我

能演出来的，有的也是画家画不出来的。我们

只能略师其艺，不能舍己之长。瑏瑥

所以，我们应该看到梅兰芳绘画艺术的修养和

最终指向是提升他的舞台表演艺术。梅兰芳善于

从绘画艺术中吸收创化，他善于把绘画艺术转化为

戏曲舞台的意象世界，在任何时候，他始终站在戏

曲表演艺术家的立场，一切感悟最终都转化为戏曲

的艺术意象。这也即是笔墨绘画的修养对于梅兰

芳的根本意义。
中国历代绘画和画论中包含着戏曲可以借鉴

的形式与意蕴的资源。中国绘画所体现的情景相

生、物我两忘的艺术境界; 独与天地精神相往来的

洒脱; 俯仰天地、性灵超越的自由; 外师造化、中得

心源的觉解; 以形写神、形神兼备的传统绘画艺术

的基本造型法则等，均可为戏曲取法。梅兰芳的表

演与中国绘画所体现出的古典美学精神是高度一

致的。
梅兰芳关于唱作一气呵成的艺术境界同样取

法于中国绘画的美学思想。中国美学注重“气”，到

了六朝出现了“气韵”的范畴，谢赫的“六法”，即: 气

韵生动、经营位置、骨法用笔、应物象形、随类赋彩、
传移模写是中国绘画艺术的根本大法，而“气韵生

动”乃六法之核心。气韵生动体现的是活泼泼的生

命感，是中国艺术追求的灵魂，是艺术家的生命合

于天地自然节奏的至高境界。梅兰芳在《舞台生活

四十年》中说:

在我心目中的谭鑫培、杨小楼的 艺 术 境

界，我自己没有适当的话来说，我借用张彦远

《历代名画记》里面的话，我觉得更恰当些。他

说“顾恺之之迹，紧劲连绵，循环超忽，调格逸

易，风驱电疾，意在笔先，画尽意在”谭、杨二位

的戏确实到了这个份……瑏瑦

梅兰芳对于张彦远所说的书法艺术中的“一笔而

成，气脉相通，隔行不断”自然是深谙于心，有所领

悟，他才能够将画论中的笔法准确地转用在对谭、
杨二人元气淋漓、余韵不尽的评价之中，而他自己

的表演也潜移默化地思慕并持之以恒地追求这样

的境界。

艺术作为理想人格的修养和呈现

艺术是心灵世界的显现。中国美学格外注重

心灵层面的表达，梅兰芳是以中国人传统的水墨书

画的心态进行着表演艺术的创作。宗白华先生引

用思想家阿米尔的话说: “一片自然风景是一个心

灵的境界”，梅兰芳的舞台意象是一种心灵化的呈

现，故事、画面、形式和内容对他而言，都是一种心

灵世界的显现。要达到这种境界，必需具备两种修

养，第一是中国文化和中国艺术的深厚修养，第二

是要有纯粹精神性的追求，没有中国文化和中国艺

术的深厚修养，就不可能从信仰层面生发纯粹的精

神追求，没有纯粹的精神追求就绝不可能到达艺术

的至境。正如宗白华所说:“这种微妙境界的实现，

端赖艺术家平素的精神涵养，天机的培植，在活泼

泼的心 灵 飞 跃 而 又 凝 神 寂 照 的 体 验 中 突 然 地 成

就。”瑏瑧艺术境界的显现，绝不是纯客观地机械地描

摹自然，而必然是米芾所说“心匠自得为高”瑏瑨。
所以，对于绘画中的梅兰芳和表演中的梅兰芳而

言，两种不同艺术的审美表达可谓异源同流，二者都

体现着中国传统美学的精神光照。中国美学精神对

梅兰芳的艺术产生了深刻影响，而梅兰芳本人对于中

国美学也有着自觉的体认和追求。苏轼评论王维的

《蓝田烟雨图》说:“味摩诘之诗，诗中有画; 观摩诘之

画，画中有诗”; 唐代书法家张旭看到公孙大娘舞剑而

悟出草书，诗的境界与绘画的境界是相通的，一切艺

术的境界也是相通的。梅兰芳一直非常鼓励青年演

员提高艺术鉴赏力，他说“除了多看多学多读，还可以

在戏曲范围之外去接触各种艺术品和大自然的美景，

多方面培养自己的艺术水平，才不致因孤陋寡闻而不

辨精、粗、美、恶，在工作中形成保守和粗暴。我们要

时刻注意辨别好坏，将来舞台上一定会出现不朽的创

造。”他认为凡名家之作，总是能够从千变万化的神情

姿态中，倾刻间抓住最鲜明的一刹那，并将之收入笔

端，这也就是金圣叹说的“灵眼觑见，灵手抓住”。画

功注重传神写照，画法推崇气韵生动为第一，传神写

照、气韵生动，同样也是舞台表演艺术所要追求的境

界，这种境界的获得在梅兰芳哪里是一个知行合一的

过程，梅兰芳说:

中国画里那种虚与实、简与繁、疏与密的

关系和戏曲舞台的构图是有密切联系的，这是

我们民族对美的一种艺术趣味和欣赏习惯。
正因为这样，我们从事戏曲工作的人钻研绘画

可以提高自己的艺术修养，变换气质，从画中

去吸取养料，运用到戏曲舞台艺术中去。瑏瑩

艺术在中国美学的视野中历来是人格理想的
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表征，这种人格理想的追求无论对于绘画还是对于

表演而言，都是一致的。西方学者研究中国艺术，

往往停留于技法层面止步不前，很难进入中国艺术

和美学的核心层面。潘公凯教授在 2016 年美学散

步文化沙龙的演讲《笔墨范例作为人格理想的表征

系统》中指出西方研究中国艺术的学者很难进入这

个核心层面，比如大家熟悉的汉学家高居翰，研究

中国画成绩卓著，“但是对于一个最核心的问题，他

就是进不去，他一辈子都进不去。这个核心就是，

后期文人画的大写意水墨里面到底有什么，高居翰

先生就是看不到，所以他认为最好的画是宋代的

画，南宋一些小的扇面，上面题一点唐诗，画小桥流

水、一叶扁舟那种，他认为这个是诗书画结合最佳

的范本。在我们看来属于二三流的作品，他认为是

最好的。后期文人画当中，一流作品的好处，高居

翰看不到，这就是一个致命伤。高居翰治学有非常

严谨的一面，知识面非常之宽，全世界的博物馆的

中国画古代藏品他都去看了一遍，要比我们内行，

我们出国也出不了，看作品也不多，资料的东西远

远不如他，但是他就是在最根本的点上进不去。其

他一些在美国、英国的研究中国绘画史的专家也都

有这个问题。”瑐瑠西方学者始终无法认识并阐释清楚

后期文人画的大写意水墨的内在意蕴，这个问题其

实和我们认识梅兰芳的旦角艺术( 包括其他京剧流

派) 里面到底有什么特殊性是一样的道理。倘若我

们总是从社会学、文化学的角度来研究梅兰芳的艺

术就永远也研究不透。中国画的笔墨既是形式，也

是内容，更有着精神性的内在构成，笔墨背后的精

神性，并不是脱离形式的，而是寓于形式本身的。
中国画的笔墨是一个文化结构，也是一个意义结

构。同样以京剧表演中的程式和功法也不仅仅是

形式，它同时也是文化结构和意义结构，并且是可

以被不同艺术家赋予精神性内涵的意义结构。
绘画之“笔法”和表演之“功法”本质上是美学

的问题。中国画的笔墨问题集中体现在笔法，京剧

表演的美学集中体现在功法，而笔法与功法与其说

是技巧层面的问题，不如说是美学层面的问题。绘

画的笔法和表演的功法( 这里的功法不仅仅指演员

的唱念做打的技巧表现，自然也包括人物塑造的一

整套的内外部的技巧和方法，因为唱念做打都是为

了完成形象塑造的，这是不能割裂开来谈的。) 的共

通之处在于: 中国美学格外注重艺术在心灵层面的

表达，一切艺术的形式和内容都是艺术家心灵世界

的显现。借由艺术的创造，以艺术作品为载体，艺

术家活泼泼的生命状态和内在灵性从有限的肉身

中超越出来，向世人展现一种更为永恒的精神性存

在的方式。这就是为什么我们观看伟大的作品时，

常常感到艺术家的性灵和精神宛然在前的原因所

在。也就是说，通过艺术的创造，艺术家的精神超

越肉身和有限，趋近无限和永恒。
因此，在中国美学的视野中，艺术不仅仅是技

能的展现，更是理想人格的修养和呈现。正所谓画

如其人，字如其人，艺如其人。在中国美学看来“诗

品出于人品”，刘熙载《书概》说:“书，如也，如其学，

如其才，如其志，总之曰如其人而已”，又说“笔性墨

情，皆以其人之性情为本”瑐瑡，其所指出的正是中国

美学所强调的艺术与心灵的关系。过去有人认为

京剧的本体是行当程式、四功五法，然而，如果技术

和程式没有人的精神性的追求和底蕴，没有人的精

神的光照，它就仅仅是一种技术手段，如果把技术

手段看成本体的话，我们很容易就掉进技术主义和

程式万能的范畴中去。脱离了审美追求、精神意

蕴，技术就是一种没有意义的杂耍。
梅兰芳诗画融通的艺术追求体现其内在的精

神性追求，正是这种精神性追求，才能通过舞台表

演艺术向世人展示一种生命状态的精致和高贵。
无论是中国绘画还是表演，最珍贵的和最不可被替

代的正是这种艺术思想和精神品格，而非仅仅是功

法技艺层面的表现。
以京剧为代表的戏曲的表演体系在世界文化史

和艺术史上，是异常独特的一种艺术形态，它之所以

独特的最根本的原因在于其包含在形式之下的这种

美学的、精神性的意义结构。所以，就绘画的笔墨或

者京剧表演的功法和程式而言，其精神性内涵的意义

结构不可被消解，不可被漠视，不可被浅薄化，更不能

被淡忘和丢弃，这个意义体系不能丢失，必须要传承

下去。这个意义体系如果丢失了，这种艺术形态就面

临灭绝的危机，就一定传不下去。表演的要义和中国

笔墨的要义在美学的最高追求方面是完全一致的。
正是在这一美学精神的指引下，过去京剧的老艺人才

会在缺乏理论的前提下，形成那些代代相传的口诀，

并且极为珍视，秘不示人。比如京剧“京剧身段谱口

诀”中有一条:“三形、六劲、心意八、无意者十”，这十

一个字蕴含着艺术境界不断进阶攀升的过程，也是对

表演艺术境界的丰富内涵的精要总结，而这样的总结

其实就是美学思想的精要，其中的深意与中国画的美

学追求也是一致的。
从中国美学的视角而言，中国艺术的最终旨归

是个体的人格理想的实现。人格理想是中国历代

文人和士大夫阶层的一种共同信仰，这种群体性的

人格理想正是文士们的精神支柱、精神寄托和精神

家园。潘公凯认为中国历来没有统一的宗教，中国
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人的终极关怀就是对人生终极意义的思考以及人

格理想的实现。这种群体性的人格信仰代替了西

方对于上帝的信仰，对神的崇拜。这是一种内化

的、此岸的、现世的信仰。通过这种信仰，心灵不断

地提升自己的境界，将自己塑造成自己所希望的自

由的存在。黄宾虹晚年，每天都要完成“日课”，“日

课”就是他最平常的生活状态，没有任何功利诉求，

他画画既不是为了卖钱，也不是为了博得他人喝

彩，纯粹就是游心养性。瑐瑢梅兰芳的艺术追求也是如

此，他几十年如一日痴迷《宇宙锋》这出并不卖座的

戏，他卖画纯粹是因为特殊时期的生活所迫，是不

得已。绘画艺术之于梅兰芳的意义，在于帮助他修

心养性，涵养胸襟，体悟艺道，在这种体悟中他博采

众长、融汇百家、取长补短，兼容并包，并由此不断

地推升舞台表演的境界。正是这种精神性追求，梅

兰芳才通过舞台表演艺术，通过绘画艺术向世人展

示了一种生命存在的精致和高贵。
在我们思考梅兰芳的笔墨绘画和表演艺术的

关系，思考梅兰芳艺术的审美价值和现代意义时，

我以为特别要注重包含在梅兰芳艺术中的中国美

学精神，也只有将这种极为精深的艺术精神、生命

姿态和高贵品格萃取出来，凸显出来，我们才能找

到梅兰芳艺术的灵魂，甚而找到京剧( 不管是新剧

还是旧剧) 在当代的文化自信，并更好地传承和加

以保护，更好地反思以往传承和保护中的得失。
明人胡应麟《诗薮》把诗人分为大家与名家，说

大家是“具范兼镕”，名家是“偏精独诣”，梅先生正是

一位能把旦角行当的多种艺术风格、表演的多种技巧

熔于一炉的具范兼镕的大家，而他的理论见解大多来

自于中国传统艺术的综合修养。梅兰芳的表演艺术，

在最高的精神和美学旨趣的守望和实现中，与中国画

的笔墨追求殊途同归，而正是借助中国画的笔墨功

夫，梅兰芳更深地体悟并汲取了中国美学和艺术的精

神，并把它注入到了戏曲舞台表演艺术中去，这便是

梅兰芳“富有朝气的”，“活生生的，像行云流水一般

自在”的不朽的古典精神瑐瑣的奥秘所在。
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